Velazquez and the Decoration of the Torre de la Parada: the idea and function of one royal family\u27s topos by 大髙 保二郎
23ベラスケスと“狩猟塔”の絵画装飾：王家トポスの理念と機能
「狩猟はヘラクレスのアカデミーであった」（フアン・マテオス）
初めに
首都マドリードの北方郊外、中世の終わりに狩猟（毎年11, 12月が旬期）のための離宮として
造営されたエル・パルド宮殿からさらに東約３キロのところに、通称トーレ・デ・ラ・パラーダ
（正確には「狩猟休憩塔」だが、文脈によりトーレあるいは狩猟塔と略称する（１）。）は建っていた。
今では、建物の一部がその小高い敷地と共に、往時の面影を留めるにすぎないが、グァダラーマ
山系のすそ野に広がるたおやかな、カスティーリャとしては、比較的に緑豊かな丘陵地はそこが
歴代王家には最高の猟場であったことを十分に想起させる。
フェリペ４世治下の1635年、宮廷が置かれた王宮アルカーサル（Alcázar）とは別に、休息と
娯楽のために、時の宰相オリバーレス伯-公爵の肝煎りで新たに建設された離宮ブエン・レティー
ロ（Buen Retiro）が大方竣工した直後、16世紀中葉以来エル・パルドの森に建っていた狩猟塔
の増・改築が始まった。この増・改築工事と並行して、内部を飾るための絵画装飾がルーベンス
と同工房、宮廷画家ベラスケスやビセンテ・カルドゥーチョに対しても委嘱され、最終的にその
数は170点以上にも膨らむことになったのである。屋上に望楼を戴く５階建ての小建築にとって、
その数は異常に大きかったであろう。たとえば、《プロセルピナの略奪》（縦180×横270cm）の
ようなルーベンスによる神話画の大作が６点以上もあり、またベラスケスによる狩猟服姿の王家
肖像や矮人、古代哲人の人間像などがぎっしりと並んでいた。絵画館のごときその様は、ただ想
像するだけでも身震いすら覚えるであろう。本稿はそのような素朴な感慨から出発している。
トーレ・デ・ラ・パラーダの包括的、実証的な研究としてはスヴェトラーナ・アルパースによ
る浩瀚なモノグラフ『トーレ・デ・ラ・パラーダの装飾』が、コルプス・ルーベニアヌム叢書の
一冊として刊行されている（２）。しかし、同書はルーベンス研究者によるもので、結論部にも認
められるように、ベラスケスへの言及は不完全であり、また1971年の刊行以来すでに40年以上が
たち、新たなベラスケス研究の成果から見れば、さらなる洞察が可能であろう。本稿では、その
ような認識にたち、ベラスケス研究の視座から狩猟塔の諸問題を整理し、その全体的なイメージ
を再考する。①フェリペ２世から同４世へ、建物の沿革と歴史をたどり、その構造と機能を明ら
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かにする。②絵画装飾の全体像を復元、概観し、小規模とはいえ完璧な装飾体系を備えたこの場
（トポス）の意味を再解釈し、さらに物語画家ルーベンスと人間像の画家ベラスケスとに競合（ラ
イヴァル）意識があった可能性を示唆する。③通称「王のギャラリー」の絵画装飾を再現し、フェ
リペ４世付の狩猟隊長マテオスの理念の投影をそこに見出すと同時に、王家と狩猟の意義や象徴
性を考察する。④狩猟塔を飾るルーベンスと同工房のオウィディウス神話の主題は、ベラスケス
の弟子で娘婿マーソの手で多数模写された後、その大半がアルカーサル内通称「皇太子の間」に
飾られ、後にはベラスケスの名作《ラス・メニーナス》内にその空間がそっくり再現される。マー
ソはそれらを何の目的で模写し、またどのような意図のもとで「皇太子の間」に飾られたのであ
ろうか。
フェリペ４世寵愛の宮廷画家ベラスケスは、これの直前か、並行して進めたブエン・レティー
ロ内の絵画装飾と同様、狩猟塔においても「宮廷装飾デザイナー」として絵画作品の主題選択や
画家たちへの発注、そして作品の持ち込みやそれらの配置にも関与していたのではないか、漠然
とでもその手がかりを掴むことができればと考えている。
１章　狩猟塔の創建と増・改築：“トーレ” から “ヴィッラ”へ
狩猟塔の建設が初めて記録に登場するのは、皇太子時代のフェリペ２世による1546年11月26日
の勅令である。それ以前に父の神聖ローマ帝国皇帝カール５世（スペイン国王カルロス１世）と
ともに狩りの旅に出、すでにあった宿泊施設（おそらく塔に似た粗末な建物）が気に召さなかっ
たところから、「我らがエル・パルドに建設を命じた建物とその工事に関わる出費」を主計係に
命じている（３）。直ぐに図面がエル・パルド宮の王室建築家ルイス・デ・ベーガ（Luis de Vega）
に委嘱され、それから２年半後の1549年末にはほぼ竣工していた。それは同時代、同じ建築家に
よるエル・パルド宮の四隅にそびえる塔（図１）と似たものであったろう。一辺が21ピエ（約６
メートル余）の方形プランで、高さ21バーラ（約17メートル半）あり、その外観はレンガと花崗
岩の切り石積み（mampostería）によるカスティーリャ地方特有の峻厳な趣を呈していた（図２, 
復元立面図参照）。
構造はアルセリ・マルティネスによれば、
１階（planta baja）に玄関と厩舎（馬４頭
を収容）、２階は暖炉室を含めて３室、３
階はやはり３室で４面に大きな窓を備え、
４階は皇太子のための「殿下の居室（el 
aposento de su Alteza）」が２室あり（一
つはおそらく礼拝室）、暖炉と祭壇のため
の箱が備えられていた。屋上の５階は望楼
図１　作者不詳（17世紀）、
エル・パルド宮殿と関連事務局、
王立エル・エスコリアル修道院
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で、４面にそれぞれ３つの窓を開き、周囲に広がる猟場を遠
望できるように工夫されていた。各階は螺旋状の階段でつな
がっていた。その後、塔の屋根がスレート板に葺き替えられ
るなどの修築はあっても、全体として大きな変更はなかった。
大幅な増・改築が行われたのはそれから約85年後のことで、
祖父のフェリペ２世に劣らぬ狩猟狂で知られたフェリペ４世
が宿泊のための十分で快適な居住空間を熱望し、さらに、お
そらくは王が脳裏に描いていた絵画を飾るための内部空間が
必要だと考えたからであろう。この大規模な増・改築工事は、
その設計を王室主任建築家フアン・ゴメス・デ・モーラ（Juan 
Gómez de Mora, 1586―1648）に委嘱し、1635年４月25日に
契約が交わされ（翌年の１月に工事は始まっていた）、1636
年９月末には竣工させることが明記された。従って、大変な
急ピッチで進められた突貫工事であった。そこにはフランド
ルからの作品到着に合わせて「一日も早く」という、国王の
強い意向があったのだろう。
ゴメス・デ・モーラは、それまでの狩猟塔の外観を壊すこ
となく16世紀以来の塔を中心に残して、当時から「輪骨
（hoop）スカート風」（a manera de guardainfante）と形容
される建物を下方１、２階の周りに付け足したのである（図
３）。興味深いことに当時、女性の間でこのモードが流行し、
教会の扉口をふさいで通れないほどだったという（Rodrí-
guez Villa, p.144）。唯一の視覚的証言であるこの建物の外観
図から推測すれば、元の２階の天井を高くして３階と統合し、
大きな窓を各面５基設け、プランが四方に張り出すことによ
り、おそらくは床面積だけでも１、２階合わせれば当初の10
倍以上にも拡張されたことであろう（図３の画面から推定し
た筆者の概算による）。その結果、カルロス２世の死に際し
ての1700年の財産目録に認められるように（４）、たとえば１階（quarto bajo）に厩舎のほか４室
と礼拝室、２階には応接室、寝室、王妃の間、そしてメインルームたる「王のギャラリー」など
９室と礼拝室が設けられ、数多くのルーベンスの神話画大作やベラスケス作品を収容することが
可能となるような大壁面も確保されることになったのである。
1638年９月23日、モデナ公爵フランチェスコ・デステ（Francesco d’Este）がフランスとの外
図２　A.マルティネス案（P.ムー
ニョス作画）、創建時の “狩
猟塔” 復元立面図
図３　17世紀の画家（F. カステー
リョに帰属）、《狩猟塔》、マ
ドリード市立美術館
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交戦略を協議するためにマドリードを訪問。それから１か月後の10月22日、アランフエス、エル・
パルドなどを訪ねた後、新装なった狩猟塔の印象が報告されている。
「、、、国王陛下の工事である新しいトーレ・デ・ラ・パラーダ（la torre nueva de la Parada）は、
周辺すべてが眺望できる山の一番高いところに位置している。そこには、その多くがルーベンス
や他の優れたフランドル画家によるフランドルの絵画で飾られていた。直ぐ傍らには、家には必
要な事務局と関連施設があり、王宮の環境に相応しく整えられていた。公爵はこれ〔狩猟塔〕を、
イタリアで見、ヨーロッパ各地で訪れた記憶に値する場所の一つであると驚嘆し、称賛を惜しま
なかった（以下略）。」（Alpers, p.33）
かくして16世紀にあっては、ただ単体としての “トーレ”は小規模ながらもスペイン風 “ヴィッ
ラ”に変貌したのである。そこには当然、アルカーサルやエル・エスコリアル修道院兼離宮を範
とし、同じく新装なったブエン・レティーロにも劣らぬ視覚上の快楽と「狩猟塔」という狩りと
休息の場に相応しい教訓的な演出として、絵画作品で装飾することが不可欠とされたのである。
カルドゥーチョは『絵画の対話』第７章において、エル・パルドを例に各部屋の使途と絵画装飾
のあるべき姿を論じ、師の口をしてこう語らせる。
「もしそれが休息の別荘であれば、狩猟、魚釣り、風景、果物、各種の動物、様々な国の衣装、
都市や地方を〔題材に〕描くのがとても似つかわしい。しかもそれが何がしか自然の哲学ととも
に、才知ある寓話、メタファーとか感覚を悦ばせ、面白い教訓を授ける物語のもとに作られてい
れば、最大の称賛と評価に値するであろう。しかし、あくまでも賢明なるデコールムを遵守すべ
きである、、、。（５）」
この文章自体は執筆の時期からしても増・改築後のトーレに直接言及したものではない。しか
し「休息の別荘（田園の家）」（Casa de campo de recreación）とは、まさしくイタリア語 villa
のスペイン語的な表現であり、「自然の哲学」（Filosofía natural）という概念は、狩猟塔の位置
するトポス、その機能と目的にまことに相応しい。そこに寓話や教訓の絵を飾るべきだと言うの
だ。以下に見ていく絵画装飾で満たされた狩猟塔は、カルドゥーチョが呼ぶところのまさしく「休
息の別荘」の要請に応えるものであった。
２章　復元される絵画装飾の全体像：物語画家ルーベンス対人間像画家ベラスケス
狩猟塔の増・改築の竣工と呼応するか、それを待ちかねるように1636年の秋以降、スペイン領
ネーデルラント総督、枢機卿フェルナンド親王（1609―1641）は兄の国王フェリペ４世の指令を
受け、赴任先のブリュッセルにあってルーベンスと書簡を交わしながら、絵画装飾の大プロジェ
クトを推進するために大きな使命を担っていた。枢機卿 - 親王のルーベンス宛て報告の最初の日
付である1636年11月20日以前において、すでに親方ルーベンスは、工房の協作者や弟子たちに各
テーマを振り分けると同時に、“Esneyre”（動物・狩猟画家の Pieter Snayers のこと）を除いては、
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彼らのために、ほぼすべての物語絵に関して自ら下絵素描やオイル・スケッチを手がけていった
のである。こうして１年半後、最終的に注文作品到着を記した、在スペインのトスカーナ大使ソ
ラーノ（Sorano）による1638年５月１日付の書簡までには、狩猟塔のためだけでも60点以上の
ルーベンスと同工房の油絵が収集され、このバロック絵画の巨匠の1640年の死に際しての競売時
にアルカーサルのために獲得された大作群（例えば P. 所蔵の《三美神》など）をも含めれば、
膨大な数量に膨れ上がっていた。無論、これが今日の国立プラド美術館が誇るルーベンス・コレ
クションの礎をなしている。これだけでもフェリペ４世とその弟フェルナンド親王の、ルーベン
スはもとよりフランドル絵画への傾倒ぶりが窺い知れよう。またこれと並行して、ベラスケス作
品やカルドゥーチョの宗教画も持ち込まれ、建物としては小規模ではあっても、絵画コレクショ
ンの一大プロジェクトがここに実現されたのである。
しかし残念ながら、フェリペ４世時代の狩猟塔において、どの作品がどのように飾られていた
のかを伝える直接的な資料は存在しない。ただ、次の国王カルロス２世の死の際の財産目録には、
狩猟塔の各室について作品名や作者、寸法などが記載されており、ユスティ（Justi）以降研究者
の間では、1640年前後からその配置はほぼ変わっていないと判断して、同財産目録の記述が各作
品の配置復元のための基礎資料として活用されてきた（６）。全体の装飾イメージを理解するために、
アルパース、ディアス・パドロンの解釈をもとに往時の作品配置を目録順にたどりながら再現し、
概観してみよう（P. 番号は現存する作品でプラド美術館所蔵番号、A. 番号はアルパースの付し
た財産目録作品通し番号。題名は財産目録のものを基本的には踏襲し、また複雑な作者帰属の問
題はここでは問わない。〔〕の文章は筆者の注記）。
まず１階の玄関から中に入れば、厩舎とともに螺旋階段があり、多くの離宮や貴族のヴィッラ
の導入部がそうであったように、１階の絵画装飾はエル・パルド、エル・エスコリアル、アラン
フエス、そして狩猟塔自身を含む建造物とその環境の、17点の王室御用邸（Sitios Reales）を描
いた地誌的風景画で迎えられる（A.1-17）。２階第１室は、動物をペドロ・デ・ヴォス、人物をルー
ベンスの《ディアナの狩猟》（A.18）、ベラスケスの矮人４点（A.19-22, 後に詳述）やルーベンス
のコピー作《プロメテウス》（P.1464）など（A.23-26）11点、２室はコルネリス・ド・ヴォス帰
属の《バッコスの凱旋（勝利）》および《ネプチューンとガラテア》、エラスムス・クエリヌスに
帰属の《エウリュディケの死》（それぞれ P.1860, 1863, 1630）など10点（A.29-38）、３室はルー
ベンス〔現在ヨルダーンス〕の《巨人たちの征服〔墜落〕》（P.1539）、ルーベンス派の《アラク
ネとパラス》〔所在不明〕、ルーベンスの《アルゴスの首を切るメルクリウス》（P.1673）、クエリ
ヌスの《イアソンと黄金の羊毛皮》（P.1631）、グオイド〔ルーベンスの弟子 J. P. Gowy〕の《イ
ポグレス〔ヒッポメネス〕とアトランタ》（P.1538）など14点（A.39-52）、４室は共にルーベン
スによる《ユーノーとユピテル〔天の河の創造〕》（P.1668）や《プロセルピナの略奪》（P.1659）、
クエリヌスの《プシケ（Siquis）とクピド》（P.1715）など９点（A.53-54）、５室はヨルダーンス
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作《ユピテルとセメレ》〔所在不明〕、コルネリス・ド・ヴォスの《アンドロメダとペルセウス》
〔所在不明〕、ルーベンスの対作品《ヘラクリトス》と《デモクリトス》（P.1680, 1682）など９点
（A.62-70）、６室はルーベンスの《ラピタイ族とケンタウロス族の結婚〔デイダメイアの略奪〕》
（P.1658）、同様にルーベンスの《ガニメデス》と《サトゥルヌス》（P.1679, 1678）など８点
（A.71-78）である。
第７室は「王のギャラリー」の名で知られる中核のサロンで、神話画が１点もないのは特徴的
である。すなわち、後述するように、ベラスケスによる《王の布囲み狩り（la tela Real）》なら
び狩猟服姿の王家肖像３点を中心に狩猟に関連する絵画15点（A.79-93）が並んでいた。続く８
室はイリッシ〔Yrrissi 不詳の画家，現在ヨルダーンスに帰属作〕の大作《テティスとペレウス
の結婚》（P.1634）、それにベラスケスの《マルス》および古代哲人の肖像２点（後述）を含む８
点が並んでいた（A.94-101）。２階の最後は陛下専用の礼拝室で、無原罪のお宿りやアダムとエ
ヴァなどの宗教画26点が飾られ、そのほとんどは宮廷画家ビセンテ・カルドゥーチョによるもの
であった（A.102-127）。国王私室の食堂にはクエリヌスの《デルフィンに乗るクピド》（P.1632）
など、小ぶりな９点の動物寓話画や鳥の絵などが並んでいた（A.128-137）。
一方、１階に下りれば、第１室にはルーベンス〔実際はテュルデンとスナイデルス〕作として
《オルフェウスと動物たち》（P.1844）、ヨルダーンスの《ミダスの審判》〔目録に主題は明記されず。
P.1551〕、対作の《イカロスの墜落》と《ファエトンの墜落》（P.1540, 1345）、《アポロンとダフネ》
（P.1714）、《パンとシュリンクス》〔所在不明〕など９点が並ぶ（A.138-146）。２室の装飾はヘラ
クレスの三物語《ヘラクレスのアポテオシス》（P.1368）、《ヘラクレスとケルベルス（犬）》、《ヘ
ラクレスの犬》（P.1845）、さらに《アクタイオンとディアナ》〔所在不明〕、作者不詳〔現在では
ルーベンス〕の《プロクネとピロメラ〔テレウスの宴会〕》（P.1660）、やはり作者不詳〔現在で
はルーベンス〕の《冥府からエウリュディケを連れ帰るオルフェウス》（P.1667）など９点で大
作が際立つ（A.147-155）。３室も神話の大作が並び、まずコルネリス・ド・ヴォス〔現在ではス
ネイエルス〕の仕掛け穴狩猟術（montería del foso）（P.1734）の後、P. シモンズ（Symons）の《ケ
ファロスとプロクリス》（P.1971）、コシエルス（J. Cossiers）による《デウカリオンとピュラ》〔所
在不明〕、コルネリス・ド・ヴォスの《ダナエと黄金の雨》〔所在不明〕、作者不詳〔現在ではルー
ベンス〕の《メルクリウス》（P.1677）、扉上部に《エウロペの略奪》（P.1628）など10点があった。
４室はルーベンス派〔現在ではルーベンス〕の対作、《ヴィーナス〔フォルトゥーナ〕》と《ウル
カヌス》（P.1674, 1676）など８点が飾られていた（A.166-173）。1700年の財産目録での絵画作品
の記載はここで終わり、以下は緞帳や家具類、祭壇や聖具類の記載が続く（Alpers では、これ
以下を省略している）。
以上のジャンル別内訳は、神話画63点、動物・狩猟画50点、ベラスケス作品11点、宗教画（カ
ルドゥーチョ）26点、風景画17点、その他６点で総計173点となる。
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紙幅の制約上、注目すべき作品を中心に概略したが、これら神話や王家肖像以外にも、扉口や
窓の上方には狩猟の情景や動物の寓話や動物画があって壁面を埋め尽くしていた。建物のスケー
ルこそ違え絵画装飾としては、狩猟塔の直前に竣工し、同様に絵画や美術品で飾られた前掲の離
宮ブエン・レティーロに匹敵するか、それ以上の密度であったに違いない（７）。記載作品173点中、
ルーベンスと同工房の作品は、スネイエルスを加えれば少なくとも113点、それに比してベラス
ケスが11点（同目録の通りであれば）、カルドゥーチョの宗教画26点、そこに王室御用邸の風景
画を含めてもスペイン系画家の作品は少なかった。しかも全主題に関して、親方のルーベンスは
必ずやオイル・スケッチ（油彩下絵）を工房のために手がけ、それらはほぼすべて現存している
（所在不明の５テーマを除く）。したがって当時、狩猟塔を飾った大半の作品は、ルーベンス工房
による完成作が現存していなくとも（事実、21テーマについては所在不明）、親方の下絵を通し
てそれらの完成作を想像しつつ再現することができよう。その意味においても、狩猟塔は「王の
ギャラリー」を除けば、ルーベンス芸術のミクロコスモスの観を呈していた。しかし、そう断言
してよいのだろうか。これらの装飾案を、ルーベンスはフェリペ４世か弟のフェルナンド親王か
ら直に委嘱されたのであろうか。それとも近年明らにされてきたように、レティーロの場合と同
様、ベラスケスが全体の装飾プログラムの立案に何らかの形で関与していたのであろうか（８）。
まず、ルーベンスと同工房、続いてベラスケスが、どのような経緯で作品を受注していたのか、
当時のドキュメントを通して振り返ってみたい。枢機卿フェルナンド親王がスペイン領ネーデル
ラント総督としてブリュッセルに到着するのが1634年11月、前述のようにそれから２年後の1636
年11月20日、同親王から兄のフェリペ４世への書簡で、ルーベンスが狩猟塔の委嘱を受諾し、す
でにいくつか制作に着手したことを報告している。先述のように、増・改築は同年の初秋には竣
工していた事実からして、建物の完成に呼応しての注文制作ということになるであろう。作品到
着の第一便は1638年５月の、オウィディウスの神話画約60点余であり、第２便は同年の12月にブ
リュッセルにおいて発送の、フランス・スナイデルスによる動物・狩猟画約60点であった。同時
にこの頃から、今度はトーレとは交代にレティーロのためのフランドル絵画が到着し始める。ま
さしくルーベンスは、フェリペ４世専属のお抱え絵師であったかのようだ。
一方、ベラスケスは、離宮レティーロの造営の進行に伴い、特に「諸王国のサロン（El Salón 
de Reinos）」のための主題選択や装飾プログラムについて腐心していたことであろう。宮廷画家
としては自らも、３点の王家騎馬肖像や歴史画の名作《ブレダの開城（通称 “長槍”）》、レティー
ロ内隠修庵のための《修院長聖アントニウスと隠修士聖パウルス》（以上 P.1178～1180, 1172, 
1169）、さらには道化や役者の肖像数点（P.1198, 1199, 1200, 1700年の財産目録によればレティー
ロに飾られていたはずだ）など大作や傑作をいくつも手がけている。心身共に充実した30歳代半
ばの壮年期であったとはいえ、巨匠ルーベンス（当時もう60歳近い晩年であった）に一歩も引け
を取らぬその画才を精力的に発揮していたのである。さらにその直後、今度は狩猟塔のための作
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品群の制作である。両建物のためのものは総計すれば、お
よそ22点にのぼる（ベラスケスの全作品数は約125点）。し
かしながら、レティーロとトーレのための約５年間、すな
わち1634年頃から1638年頃にかけてのベラスケス作品でサ
インや年記、資料などにより具体的に正確な制作年代を決
定づけられる作品は数少ない。そのために、両建物を飾っ
た作品についてのクロノロジーは研究者の間でも相当に食
い違いを見せてきていた。
トーレのためのフランドル発の作品群（スナイデルス作
品を除く）は、最終的には1638年３月11日、アントウェル
ペンを出て、５月１日かそれ以前にはマドリードに到着し
た（作品の番号は112が最高であった）。1638年３月31日の
トーレの財産目録では、早くも家具や調度品が用意されて
おり、それらの作品到着を待って装飾にかかる手筈となっ
ていたことが推察できる。従って、彼の地での制作は発送
の1638年３月以前には完了していたはずである（Alpers, p.31, n.32, 33）。こうして大量の作品を、
ルーベンス工房は１年半という短時日しかかけずに猛スピードで仕上げたことになるだろう（し
かし、ルーベンスが構想を手がけた60点を超える神話画に加え約60点の動物・狩猟画に対して、
支払い総額22,000 リーヴルは少ないとされる。Alpers, p.35）。
他方、先述のモデナ公爵フランチェスコ・デステが「新しいトーレ」を観覧したのは同年の10
月22日のことであり、その報告の内容からしてもこの時点で、到着したフランドル絵画は飾り終
えていたのであろう。また具体的に言及されてはいないが、ベラスケス作品では「王のギャラ
リー」の王家肖像画などもその制作時期から判断しても、すでにそこに飾られていたはずである。
さらに、他の部屋において記載されたベラスケス作の道化、矮人や古代哲人の肖像も同様に当時
から飾られていたのだとすれば、制作は1638年以前ということになり、最近では、様式から類推
されてきた従来の制作年代に対して再考と修正が行われようとしている。ここで注目しておくべ
きは、同公爵とベラスケスの接点を証拠づける一校の肖像画の存在である（図４）。狩猟塔の観
覧から２日後の10月24日、画面に認められる金羊毛騎士団章をフェリペ４世から授けられており、
公爵の帰国は10月30日の出発であるから、肖像画はその栄誉をも記念してこの１週間の内に急遽
描き上げられたのであろう（９）。このなめらかで流麗なスタイルが1638年前後のものだとすれば、
《イソップ》や《メニッポス》、《マルス》などをこの頃に位置付けることは様式的にもむしろ自
然であるかもしれない（10）。
ところで、狩猟塔のための絵画装飾に体系的なプログラムのようなものは存在したのだろうか。
図４　ベラスケス《エステ家公爵フ
ランチェスコ１世》、1638年、
エステ家絵画館、モデナ
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狩猟塔におけるルーベンスと同工房の装飾を総合的に考察した先述のアルパースは、この場にお
ける主題選択、ならびに各部屋の絵画装飾のプログラムの存在には否定的であり、「漠然と構想
されたオウィディウスの神話連作」以上に、統一的なプログラムの存在を説明し得るような説得
的理由を見出すことはできない、と結論付けている（Alpers, p.99）。その理由として、①全体に
伝統的なオウィディウスのテーマが選ばれていない、②オウィディウスによる狩猟のテーマを特
に選択していない、③各室において、装飾プログラムと呼ぶべきテーマ上の統一と一貫性を欠き、
また各室内の作品相互に大して関連性が認められない、ことを挙げている（Ibid., pp.107～113）。
その原因として筆者は、マドリードとアントウェルペンでは、距離があり過ぎて意思の疎通を
欠き、またルーベンス自身、トーレ自体の建築構造や飾られるべき場所、空間などに精通してい
なかった（1628―29年の２度目のスペイン訪問で増・改築以前のトーレを訪ねた可能性は否定で
きない。ただルーベンス自筆サインのある支払い受領書では “maison de plaisance a Pardo（パ
ルドの別荘）”とのみ言及。Alpers, Appendix I）、ことを強調したい。一方、発注元のフェリペ
４世側にも、「狩猟塔」という漠然としたコンセプト以上の狩猟塔全体を貫く明確な装飾プログ
ラムは、もとより存在しなかったのかもしれない。とはいえ、フェルナンド親王が言及する国王
の「覚書」（memoria）には、タイトルの指定なども含めて（Justi）、特定のジャンルや必要なテー
マ、好みの狩猟術や自身の過去の武勇伝などは伝達されていたのではなかろうか（11）。たとえば
1637年１月末のルーベンスの手紙では、「陛下が新たに制作を命じられた絵画の覚書（las memo-
rias de las pinturas）を私は拝受しました。素描において我々が言うべきことは、日々なされて
おります、、、」（Rooses-Ruelens, VI, p.172, Alpers, p.35, n.43）。
一方、そこにベラスケスは介在しなかったのであろうか。当時、ベラスケスは宮廷警吏
（alguacil de la Casa y Corte）の職から1636年７月の王室衣装係代（ayuda de guardarropa, VV., 
II, n.65）への階梯にあったものの、第１次イタリア旅行前後からブエン・レティーロの装飾事業
に関与するようになり、さらに後半生にかけては王宮特別工事監督官（1643年６月, ibid., n.86-88, 
95）、続いて「八角堂」建設工事の検査官兼会計官（1647年１月, ibid., n.100-102）に就いて、「八
角堂」はもとより、後述するように《ラス・メニーナス》の舞台となる「皇太子の間」の絵画装
飾にもその手腕を発揮していったようだ（12）。とりわけこの時期（1636年10月16日）、すでに狩猟
塔のための制作を裏付ける、遅延支払いを求める申請書（自筆文書）の存在はアルパースの指摘
のように、ただ絵を制作するだけでなく、装飾プロジェクトへの画家の関与を補強するものとな
るだろう（13）（Alpers, p.30）。
ベラスケスは、相次いで到着するルーベンスと同工房の圧倒的な数量の神話画、動物・狩猟画
をどのような思いで迎え入れたのであろうか。1636年後半のトーレ竣工の前後には、狩猟服姿の
王家肖像３点の制作を終えていたであろうが、それらには勇壮な武勲の誉れ高き英雄的なイメー
ジは見当たらない。犬と猟銃という狩猟に不可欠なアトリビュートと、緑豊かなパルドの森を背
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景にした、生ける人間の姿なのである。それらは、次第に狩猟塔を満たしていくルーベンスや同
工房の神話を題材にした勇壮なフィクションたる物語絵とは見事なコントラストをなしていた。
そこには、先達ルーベンスに対するベラスケス一流の絵画上の戦略が潜んでいたのではなかろう
か。
もしベラスケスにこの場での装飾理念を求めるとすれば、狩猟塔の中核をなす「王のギャラ
リー」の作品選択とその配置において何らかの痕跡を見出せるのではなかろうか。
３章　「王のギャラリー」の装飾と演出：狩猟は戦争の生きたイメージ
２階に上がって第１室では、財産目録の記述通りだとすれば、「様々な人物と矮人の４点の肖像。
ベラスケスの原作（cuatro retratos de diferentes sujetos y enanos. Originales de Velazquez）」
に迎えられる。テーマも構図も共通し、サイズ（107×82cm 前後）もほぼ一致するところから
従来はこれらをシリーズとみなし、今日プラド美術館が所蔵する矮人、道化の肖像４点（P.1201, 
1202, 1204, 1205）と同一視するのが通例であった。しかし、各作品の来歴や人物の宮廷での活動
からすればシリーズとみなすことには解決すべき諸問題が残されている。例えばその一枚、フェ
ルナンド親王に仕えた道化セバスティアン・デ・モーラはマドリードの宮廷入りが比較的遅く、
ようやく1643年に皇太子バルタサール・カルロスの付き人となっており（1649年10月歿。
Moreno Villa, pp.119-120）、しかも同作だけは1700年まで、一貫してアルカーサルの財産目録
（1666, 1686, 1700年）にしか記載されておらず、その意味でもトーレを飾ったとは考え難いから
である（14）。
とはいえ、これら道化や矮人の宮廷記録が1630年代前後から1640年代にかけて頻繁に登場する
（Moreno Villa, およびV.V., n.46, 55, 62, 64, 89）事実と、ほとんど同じ時期、彼らの活動に呼応
するかのようにベラスケスが道化・矮人の独立した肖像を描くようになったこととは無縁ではな
いだろう。しかも特筆すべきはトーレにおいて、王家メンバー以外、宰相オリバーレスをはじめ
大貴族といえども肖像画として飾られることはなく、彼ら道化・矮人を除けば現世の人物像を見
出すことはできない。そこにはフェリペ４世を頂点とする宮廷社会において、封建的なヒエラル
キーに束縛されない、これら道化・矮人が果たした類まれな存在意義が垣間見えてこよう。彼ら
は国王を家長とする王室ファミリーの構成員であり、生活を保証され、王侯貴族とは御法度なし
に自由に交流できる例外的な存在であり、僥倖や儀式、祝祭や狩猟にも随伴する習慣となってい
た。そうした彼らの特殊な境遇は、ベラスケスの絵筆で「人間たる者、存在するという最低次元
ですでに尊厳である」（ラフェンテ・フェラーリの言説）ことを永遠化されながらも、「慰みの
人々」（los hombres de placer、直訳すれば「喜びを授けてくれる人々」）という当時の宮廷資料
の呼称からも想像することができる。
狩猟塔の中枢は第７室、通称「王のギャラリー」である。先述のように、財産目録には15点が
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記載され、うち窓の上に３点、扉の上に
３点が飾られていた。すなわち、「横３
バーラ半。猪を攻めるフェリペ４世陛下
と親王たち。アルニエンス作」（A.79）、
「同じ寸法で作者。網猟による狼狩り」
（A.80）の２点は現在、共に所在が不明
ながら、本室での後続作品の記述からも、
現存する同様な画題と同じく（P.1734, 
アルパースではA.156）、画家名のアル
ニエンス（Arniens）はピーテル・スネ
イエルスに帰されるべきであろう
（Pieter Snayers, Díaz Padrón, II, 
pp.1211-1279）。
続いて「同じ寸法の “王の布囲い狩り”
（la tela Real）。ベラスケス作」が来る
（図５）（15）。財産目録は原則として、扉
口から時計回りに記載していくのが慣例
であるから、かなり中心近くに位置して
いたはずである。テーマは皇帝カール５
世がスペインに持ち込んだ、王族のみに
許された贅沢で特殊な狩猟法を描いてい
る。森の空き地を巨長な布で囲い、そこ
に野生の猪を騎馬隊が追いこんで、王族
たちが長い棒で狩りを楽しむのである。
ベラスケスにしては珍しく超俯瞰した視
点のもと、画面中央から右手前には、猪
と対峙する馬上のフェリペ４世やそれを
観覧する車中の王妃たちの姿が認められる。
４点目は「同じ寸法の絵。囲い網猟で
アルニエンスの作」〔所在不明〕。続く２
作品は暖炉の上を飾った（Alpers, p.123）、
フェリペ４世を主役とする実際に行われ
た狩猟の情景であり、「同じような２枚
図５　ベラスケス《王の布囲い狩り（テーラ・レアル）》、
1636-38年頃、182×302cm、ロンドン、国立絵画館
図７　P. Perret 版刻、《フェリペ４世の狩猟》、1633年頃、
マテオス著『狩猟の起源と尊厳』に掲載
図６　ピーテル・スネイエルス《フェ
リペ４世の狩猟》、1637年頃、162
×145cm
34
の絵。一枚はフェリペ４世陛下が猪を追い詰め、もう一枚は罠のダマジカを撃つ。アルニエンス
〔スネイエルス〕作。」（P.1736, 1737, 図６, A.83, 84）。後者はマテオスの指南書に掲載された版画
をもとに描いており、同書がフランドルにも送られていたことを窺わせる（Mateos, cap.L, 図７）。
この部屋のハイライトは無論、ともに似た衣装の狩猟服姿の王家肖像３点である。おそらく部
屋の中央の壁面に、左から目録の記載順に並んでいたであろう（図８, ９, 10）。すなわち、「王家
人物の３点の肖像。１枚はフェリペ４世陛下、そして枢機卿親王、皇太子バルタサール。査定さ
れず。」（P.1184, 1186, 1189, A.85～87）とあり、財産目録中で王家メンバーの肖像については、
それらが絶対的な価値を持つがゆえに、概して評価額は記されなかった。ベラスケスは、これら
３点のシリーズ的並置を予測していたに違いなく、各人のポーズや猟犬の配置、そして人物の視
線にまでも工夫を凝らして、前に立つ鑑賞者のまなざしとの遭遇を演出しようとした構成の妙が
窺えよう。また制作時期は一般に、皇太子バルタサール・カルロス（1629年10月17日に誕生）の
画面左下の銘文” ANNO AETATIS SVAE VI”（６歳）を根拠に、３点共に1635～1636年とされ
てきた。しかし、枢機卿フェルナンド親王は1632年にはマドリードを離れており、兄ドン・カル
ロス親王の早世後（1632年７月30日）、その跡を継いでスペイン領ネーデルラント総督となった。
その意味では３作が同時に並行して描かれたと考えるには無理があるだろう。しかも同じモデル
を1634年、彼の地でヴァン・ダイクが描いた肖像（P.1480）はこれより年老いており、制作時期
には議論の余地がある。いずれにせよ、これら３人物は、王位かその継承権をもつ王族であり、
銃を携えつつ、猟犬を従えての完全に日常的な彼らの姿は狩猟塔全体の、オウィディウスによる
図８　ベラスケス《狩猟服姿の
フェリペ４世》、1632―36年
頃、191×107cm
図９　ベラスケス《狩猟服姿の
フェルナンド親王》、1636
年頃、191×103cm
図10　ベラスケス《狩猟服姿のバ
ルタサール・カルロス皇太
子》、1636年頃、191×103cm
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勇壮で模擬戦争的な雰囲気に対して非神話的な休息
感を授けている。しかもこれらの画像にベラスケス
は、バロック時代の王家肖像にありがちな華美な装
飾性と寓意性をことごとく排除し、純粋に人間とし
てのシンプルな姿で猟場に立たせている。同時にこ
の部屋の、さらに狩猟塔全体の他の絵画装飾は彼ら
の狩猟術とその卓越、尊厳性を演出するためにそこ
に存在しているかのようである。
さらに「窓の上に様々な動物の絵３点」（特定で
きず。A.88～90）、続いて「扉の上に犬と動物の２
点の絵。ペドロ・デ・ヴォス作」（A.91, 92）は、ア
ルパースによればプラド美術館所蔵の、ともに一群
の犬による《鹿狩り》と《猟犬に攻められる鹿》
（P.1869, 1872）と同定されている。最後にこの部屋
は「寝室の扉上の一点の絵。様々な鳥たち」〔所在
不明, A.93〕で終わっている。
このように見れば、「王のギャラリー」は、フェリペ４世を頂点とした当時の王家メンバー３
名を中心にして、そのまわりを囲む動物・狩猟画の絵画グループを従えての、まさしく「フェリ
ペ４世の狩猟術の卓越さに捧げられたトポス」（Brown, p.129）であったと言えるであろう。し
かし、その演出の意図と政治的な含意はそれだけに止まらない。そのためには狩猟が古代以来、
王侯貴族の間でどのように見なされてきたのかを再考する必要があるだろう。
フアン・マテオスはフェリペ４世付き主馬頭にして狩猟術指南番、大弓隊長でもあった（caba-
llerizo mayor y ballestero principal）。フェリペ４世の寵臣にしてサンルーカル・ラ・マヨール
公爵（通称オリバーレス伯 - 公爵）、ガスパール・デ・グスマンに献呈された彼の著作『狩猟の
起源と尊厳』（Mateos）は、クセノポンなど（16）、古代以来の狩猟術とその理念を渉猟しつつ、自
らが仕えた国王たちの武勇伝、各季節、動物たちごとの狩猟術を織り交ぜて論じたものである。
無論ベラスケスも彼の肖像を描くほどであるから、その人物の説く狩猟の古代性やその効用、意
義にも通暁していたであろう。狩猟隊長の肖像《フアン・マテオス》（図11）は黒衣の宮廷衣裳
を装い、眼光鋭く右手に火縄銃を持つ、厳粛かつ尊厳なイメージであり、自らの著作の以下の序
文で表明した通りの、狩猟術の化身と言ってもよい。制作時期は彫刻家《マルティネス・モンタ
ニェースの肖像》（1635年, P.1194）との類似からも、同著作が刊行された（もしかしてその記念
に制作かもしれない）1634年前後であろう。
「、、、この高貴なる武術の尊厳は王や王子たちの行動それ自体から容易に理解されよう。もっ
図11　ベラスケス《フアン・マテオス》、
1634年頃、ドレスデン、国立絵画館
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とも博識豊かなその達人こそが、理論と実践において、戦争の術を最上に伝授できるのである。
森は学校、敵は猛獣である。かくして正当に、狩猟は戦争の生きたイメージと呼ばれるのだ（以
下略）」。
マテオスは「狩猟はヘラクレスのアカデミーであった（La Caza fue la Academia de Hércu-
les）」としてダヴィデからアキレウス、アレクサンドロス大王など、古今の狩猟の名手を挙げな
がら偉大な王なればこそ、高貴な狩猟術にも秀でていたことを強調している。しかも、ヘラクレ
スはスペイン建国の伝説上の英雄であり、その文脈においてフェリペ４世が熱列な狩猟狂で、若
い頃から猪狩りに見事な腕前を見せて称賛されたと述べるのである。狩猟をテーマにした絵画作
品の装飾は、トーレだけでなく、隣接の離宮エル・パルドや首都の宮廷アルカーサルにおいても、
例えばディアナやヘラクレスなどの神話的な物語を借りて行われていた（17）。しかし狩猟塔にお
いては、先述のごとく、必ずしも狩猟のみを際立たせる神話的な主題が選択されたとは言えな
い（18）。むしろ、神々と人間の闘い、また人間が動物に変身させられる多彩な物語がオウィディ
ウスを通して、君主・プリンスの教育のために教訓的、倫理的に視覚化され、その中枢を狩猟服
姿の王家メンバー３人が占めていたのである。
トーレ竣工の直前、建築に続いて絵画装飾も完成した離宮ブエン・レティーロの「諸王国のサ
ロン」は、ベラスケスが手がけた一連の王家騎馬肖像（巧みな乗馬術の強調）、スペイン人画家
による歴史的戦勝場面の連作12点、そしてスルバランのヘラクレス12の功業（実際には10点）を
通してスペイン王家とその王国の栄光と不滅を公的に宣言する政治的、外交的な空間となった。
それに対して、トーレは、王族と限られたメンバーのみにしか訪問が許されなかった極めて私的
でアンティームな場であり、平和な時代における模擬戦争、すなわち王侯貴族は狩猟を通しての
鍛練と同時に、また休息も必要としたのである。いずれのトポスも、国王を頂点とした乗馬術と
狩猟術の高揚。そうならば、一階の玄関から階段を上がって２階の第一室で、「様々な人物と矮
人たち」が迎えてくれる予想外の演出は、それはそれですごく自然な導入部だと言えるであろう。
４章　隣室のベラスケス作品の使命：《マルス》、《イソップ》と《メニッポス》
「王のギャラリー」に隣接する第８室は、《テティスとペレウスの結婚》に続いて、「同じ寸法
の３点の絵でベラスケス作。一点はマルス、もう一点はイソップ、もう一点はメニッポス」
（P.1208, 1206, 1207, A.95～97, 図12, 13, 14）と記載され、左からこの順序で飾られていたのであ
ろう。オウィディウスの『変身物語』や動物・狩猟画、そしてベラスケスの王家肖像や道化・矮
人の肖像の間にあって、彼らにはいかなる役割を与えられていたのであろうか。そうした機能や
意味を論じる前提として、1700年の財産目録に記載されたベラスケスによる一連の作品は、狩猟
服姿の王家肖像連作と《王の布囲い狩り》を除いて、同時期に、第一義的に狩猟塔のために制作
されたものであったのか否かを考えねばならない。テーマが軍神、古代哲人２作と異なり、様式
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的にも差異があるとされてきたこれらの作品群は、それぞれ個別的に手がけられながらも、最終
的にはおそらくベラスケス自身の手で狩猟塔に集められたものであったに違いない。
《マルス》を含め、明らかに対作である《イソップ》と《メニッポス》（近年ではすべて1638年
頃とされる）の３点はそれらの主題からしても1638年の、到着するルーベンス作品に呼応するか
のように、狩猟塔のために制作されたと筆者は考えている。「呼応」というのは、現在では様式
的にもルーベンスの晩年作とされる狩猟塔のための対作品、２階第５室の暗い外套をまとう《泣
く哲人ヘラクレイトス》と、両手で地球を持つ《笑う哲人デモクリトス》（A.66, 67, 図15, 16）
とは縦サイズ、また形状が似ているだけでなく（縦は約180cm前後）、古代哲人であるばかりか
その人間の生き方や気質も共通するからである。横はベラスケスの約95cmに対して、ルーベン
スは約65cmと小さい。しかし、この違いはやはりトーレのための、同じグループに属する《ガ
ニメデスの略奪》や《わが子を食らうサトゥルヌス》（A.74, 75）との比較、また両端を切断され
たかのような不自然な画面からも首肯できよう。狩猟塔の多くの作品に共通する縦の長さは先述
のごとく、天上までの高さが指示されていたからであろう。のみならず、４人物の表情を検証す
れば、冷笑の《メニッポス》は《デモクリトス》に、沈痛な面持ちの《イソップ》は《ヘラクレ
イトス》に近似していると言えるのではないか。こうしてベラスケスの３作品は、ルーベンス作
品への彼独特の絵画的返答と見られるであろう。しかし、ベラスケスとルーベンスの２対作品は、
それぞれ別の部屋にあって、最初から対比的に飾られていたわけではなかったようである。
デモクリトス（前460～370頃）はギリシアの哲学者で、人類の愚かさを楽しんだところから「笑
う哲学者」として知られた。ヘラクレイトス（前540頃～475頃）は難解な人として知られ、「泣
く哲学者」として知られた。一方、動物寓話の作者として有名なイソップ（ギリシア語名アイソ
図12　ベラスケス
《マルス》、
1638年頃、
179×95cm、
図13　ベラスケス
《イソップ》、
1638年頃、
179×94cm、
図14　ベラスケス
《メニッポス》、
1638年頃、
179×94cm、
図15　ルーベンス
《泣く哲人ヘラ
クレイトス》、
1636-38年頃、
181×63cm、
図16　ルーベンス
《笑う哲人デモ
クリトス》
1636-38年頃
179×66cm
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ポス、前619～564頃）は、諸説あるも、もともと奴隷の身であったが自由人として解放され、動
物の性格や行為に託して日常の道徳的教訓を説いた。メニッポスは前３世紀、キュニコス（犬儒）
派の風刺家として知られ、イソップと同様、元は奴隷で、物乞いのような暮らしの後に金貸しで
財を成したが失敗し、悲しみのあまり首をくくったという。彼の書物はたくさんの人を笑わせる
内容に満ちていた。
ベラスケスの３作品が狩猟塔のために制作されたことを前提とした場合、最大の問題はその場
においてどのような役割を演じていたのであろうか、である。アルパースも、その後の研究でも
この難問にはいまだ納得がいく解釈は出されていない（19）。アルパースによれば、①イソップは
動物界の寓話作家で、その題材のいくつかは、動物画であふれる狩猟塔の絵画として飾られてお
り、奴隷から解放された身のイソップ自体、単純粗野な生活空間である狩猟塔に相応しい。②メ
ニッポスは、やはり奴隷から解放された身の風刺家で、「最上の生活は平民の中に見出すべきで
ある」と説き、現世の価値や富にはつねに懐疑的であった、と簡単に説明しているだけだ。
他方、配置順で彼らに先立つ《マルス》は、戦争の神であるのに、ここではヴィーナスの愛に
征服された後であるかのように、兜のみを被り、指揮棒を持ち、鎧・武具類を床に脱ぎ捨ててメ
ランコリーの図像特有なポーズで腰をおろしている。その姿は、狩猟塔内にみなぎるドラマ
ティックなルーベンスの神話的世界とは対極に位置付けられる。戦争は遠い過去の出来事と化し
て、ヨーロッパ全土を荒廃させた30年戦争（1618―48年）の終結と平和の再来への期待を託して
いるかのようである。そうした時代ならばこそ、軍神マルスは休息し、それの代理としての模擬
戦争たる「狩猟」が原野で実践されるのである。その休戦的なイメージは、戦争の勝利の場面で
埋まるレティーロ内「諸王国のサロン」にあって、「コンコルディア（和合）」を演出した大作《ブ
レダの開城》にも通じるベラスケスの、ひいては国王の理想とすべき姿であったであろう。これ
こそ、ベラスケスが描く平和時のメランコリックな軍神《マルス》の存在を説明しうる理念と
言ってよい。
５章　アルカーサルでのマーソ作コピーから《ラス・メニーナス》のなかへ
本章では、1638年、相次いで到着するルーベンスと同工房による神話画について、なぜ、その
多くをベラスケスの娘婿マーソが模写していったのか（20）。その目的は何であり、それらがどの
ようにアルカーサル（特に「皇太子の間」において）を飾り、どう機能し、それらの原作が置か
れた狩猟塔とはどのように関連付けられるのか、暫定的ながら考察を試みる。
マーソによる多数のコピー作品の実態は、1734年の火災によるそれら作品の焼失や戦争と略奪
のためにその詳細は明らかにされていない。しかしながら、歴代国王の財産目録の記載や現存作
品の確認などを通してみれば、ルーベンスなどフランドル絵画についてのコピーは、狩猟塔の作
品のみに限定されず、アルカーサルなどを飾っていた作品についても模写が行われていた。ただ、
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ここでは狩猟塔とアルカーサル内「皇太子の間」の関係性に絞って考察したい。1686年のアル
カーサルの財産目録、1700年のトーレの財産目録、それらと現存作品とを比較して検証した結果
（Inventario 1700, Alpers, Días Padrón など）、狩猟塔の神話画約60点中、相当数がマーソの手
で模写される一方、アルカーサル一階のメインルーム、「皇太子の間」（la pieza principal del 
cuarto bajo que llaman del príncipe）を飾る絵画作品40点すべてがマーソによるコピーで、その
うちルーベンスあるいは同工房の神話画を基にしたものが35点を占め、私見では、狩猟塔を飾っ
ていた絵画からのコピーは少なくとも19点を数える（21）（現存しないものも含む。Bottineau, 
pp.450-453）。しかも、その一部がベラスケス晩年の傑作《ラス・メニーナス》に画中画として
識別できるのである。この錯綜した、謎めいた関係をどう解釈すべきであろうか。
マーソにルーベンス作などを模写するよう指示したのはおそらく彼の師ベラスケスであり、そ
の制作、そして装飾の時期は狩猟塔のための作品が到着する1638年以降、皇太子が亡くなる1646
年以前まで、より具体的には、ベラスケスが1643年６月、王宮特別工事監督官に任命され、南の
長廊下（Galería del Mediodía）の工事にも関与した前後（1640年代前半）のことであろう（V. V., 
n.86, 87, 88, 95）。その目的には、マーソにルーベンスを学ばせるという愛弟子への絵画教育的側
面があったにせよ、主眼は、皇太子のバルタサール・カルロスに狩猟塔の装飾空間を、その一部
とはいえ疑似的に体験させ、絵画の醍醐味だけでなく、日夜この部屋で、オウィディウスの『変
身物語』に接させることにより視覚的に、未来の君主たるプリンスが備えるべき教訓や教養（帝
王学の類）を授けようとしたのではなかったであろうか。ここで想起されるのは、フェリペ２世
の皇太子時代、ティツィアーノの、やはりオウィディウスに基づく裸体神話画（いわゆる「ポエ
ジア」）をアルカーサル内に集めた私室、通称「カメリーノ」の存在であろう。
当時の情況から判断すれば、アルカーサル一階「皇太子の間」をコピー作品で装飾するために、
ルーベンス絵画からの主題選択をベラスケスが指示したと考える余地は十分にあるだろう。しか
しその時点で、すなわち1640年前半に、このトポスと装飾が、およそ10年余り後に取り組む畢生
の記念碑《ラス・メニーナス》の舞台と化すであろうことを、ベラスケスは予見していたであろ
うか。例えば《パラスとアラクネの寓話》、《ミダスの審判（パンとアポロの競技）》が、ともに
技術に対して真の芸術の勝利を意味していることを認識し、それらを自覚的に選択し、「皇太子
の間」東の壁面上方（すなわち《ラス・メニーナス》の画中、真正面の背壁上方）に飾ったので
あろうか。その真偽は今後の研究を待たねばならないだろう。とはいえ、パロミーノが早くから
示唆し、近年では研究者の間でほぼ一致をみているように、同作は王家メンバーに囲まれての親
密な制作風景と、絵画装飾の主題が発するメッセージを通してまでも、単にフェリペ４世の宮廷
を永遠化するに止まらず、画家（＝ベラスケス）が実践する絵画芸術を自由学芸として完全に自
然らしく称揚することにも奇蹟的に成功している。
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終わりに
フェリペ4世の狩猟塔での絵画収集への情熱は、歴代国王には実現できなかった特別なトポス
の創造であった。そこには、絵画装飾に対する国王自らの理念が投影されると同時に、全幅の信
頼を寄せていた宮廷画家ベラスケスの知性と戦略が働いていたと考えられる。ベラスケスは、自
らの手で描いた３タイプの “人間”像の連作（王家肖像、道化・矮人、古代哲人と軍神マルス）
で内部空間を飾る一方で、それらをルーベンスと同工房による神話物語、さらに動物・狩猟画と
ともに共存、共生させたのでる。こうして狩猟塔は、自然・狩猟・動物・人間が交錯する神話と
現実の、およそ先例を見ない不思議な空間と化したのであり、そこを支配し統轄するのが「王の
ギャラリー」の主役たる国王とその息子バルタサール・カルロス皇太子、その弟フェルナンド親
王による狩猟服姿の王家メンバーであった。そうしたイメージの演出と創造は、離宮ブエン・レ
ティーロ内「諸王国のサロン」において、幾多の戦勝場面に囲まれた王家騎馬肖像シリーズの装
飾に匹敵するものであり、その根底には狩猟と乗馬という、古来の王室伝統の武芸が象徴するコ
ンセプトが生き続けている。1630年代はフェリペ4世の指揮と監督のもとで、ブエン・レティー
ロの造営と狩猟塔の増・改築に伴い、膨大な数の絵画作品がスペイン内外から集められた（およ
そ1000点余）。
狩猟塔は、公的な儀式空間を含むレティーロに対して、王家メンバーと限られた宮廷人にしか
許されない、内密かつ厳粛な空間であった。それゆえにこそ、完全な休息とともに、平和時にお
ける武芸の鍛練を反芻させんがために、「ヘラクレスのアカデミー」として機能するトポスが豊
かな絵画装飾を通して創造される必要があったのである。
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註
（１）　狩猟塔は建設当初の16世紀中葉、正式にはLa Torre de la Parada del Rey（王の狩猟休憩塔、paradaは休止、
停泊の意味）と呼ばれ、El Prado de la Parada del Rey の高原にあり、また古くは単にAtalaya（見晴らし塔）
という呼び方もあった。
（２）　Alpers, op.cit.　確かに、同時代の貴重な財産目録、資料類を網羅したこのモノグラフは浩瀚で秀逸な画期
的成果であり、その後半世紀近くを経た今日でも、これを超える研究は出ておらず、総合的にして最良の基
礎文献であり続けている。とはいえ、その最終的な目的は、狩猟塔に関わるルーベンスと同工房をめぐって
の絵画活動や作品解釈、オウィディウス論や図像ソースの探究、カタログ・レゾネの作成であり、一方でベ
ラスケスの絵画装飾に言及されていても、他のスペイン画家、たとえば小礼拝堂を飾ったカルドゥーチョの
宗教画についてはほとんど探究されていない。
（３）　フェリペ２世、そしてフェリペ４世へと継承されるトーレ建造の沿革は以下を参照。J. J. Martín Gonzáles, 
El Palacio de “El Pardo” en el siglo XVI, Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología de la Uni-
versidad de Valladolid, t. XXXVI(1970), pp.24-27; M. Morán Turina, y F. Checa Cremades, Las casas del rey: 
Casas de campo, cazadores y jardines. Siglos XVI y XVII, Madrid, 1986, pp.139-141, 156-159; V. Tovar Mar-
tín, Juan Gómez de Mora, arquitecto y tazador del Rey y maestro mayor de obras de la Villa de Madrid, en 
Juan Gómez de Mora(1586-1648) (Expo.cat.), Madrid, 1986, pp.57-60; A. Martínez Martínez, Un edificio singu-
lar en el monte del Pardo: la Torre de la Parada, Archivo Español de Arte, 258, LXV(1992), pp.199-212.; V. 
Tovar Martín, El Real Sitio de El Pardo, Madrid, 1995, pp.342-348.
（４）　この狩猟塔の財産目録は、他の王宮関連の美術品登記と同様、実際には1701年から1703年にかけて実施さ
れたが、カルロス２世の死の年である1700年として記載するのが通例となっており、本稿でもそれに従った。
 　Inventario1700は、現在はArchivo del Real Palacio de Madrid に保管され、６冊のマニュスクリプトから
なり、Torre de la Parada の美術品目録は、op.cit., II, pp.169-192に掲載。この目録では、必ずしも１点ずつで
はなく、しばしばグループとして複数にまとめ、しかも聖具類や美術調度品も併せて記載（［１］～［116］）。
これに対してアルパースは、全絵画作品だけにはいちいち通し番号を付して、全173点をカタログ化している。
Alpers, op.cit., pp.289-301.　本稿では、便宜的にアルパース番号（A.）を採用する。
 　さらに留意すべきは、①本財産目録の作成後、一部の絵画はスペイン継承戦争（1701―14年）の間にオース
トリア軍に略奪された（1710年）、②その後42点が隣接のエル・パルド宮に移管された、ことである（そのこ
とは18世紀の前半の時点で財産目録の各項の最後に注記された）。
（５）　エル・パルド宮殿の装飾を論じた第７の対話の中のこの１節自体は、同書の刊行が1633年であるので、増・
改築後のトーレに直接言及した文章とは言えない。しかし、田園における一種のヴィッラでの絵画装飾のあ
るべき姿を伝えると同時に、トーレ内装飾の全体のイメージを要約したかのごとき注目すべき記述である。
Vicente Carducho, Diálogos de la Pintura. Su defensa, origen, esencia, definición, modos y deferencias, 
Madrid, 1633(ed. F. Calvo Serraller, Madrid, 1979), fols.108-110(pp.326-333).
（６）　作品配置の復元に関しての問題点は、各階の部屋の存在が研究者の間で異同があることである。1700年の
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財産目録自体は、１階玄関間と階段（Entrada y escalera del palazio, sic. 以下同様）の後、Pieza primera（第
１室）から Pieza octaua（第８室）まで続き、Orattorio del quartto de Su Magestad（陛下の礼拝室）、Pieza 
del Cubiertto（国王の私室食堂）、〔今度は階下に降りて〕Quarto Vajo. Pieza primera（１階の部屋、第１室）、
Pieza Segunda（第２室）から Pieza quarta（第４室）まであり、Orattorio del quartto del Rey（王の礼拝室）、
Orattorio Comun del quartto Uajo（１階の部屋の共同礼拝室）、で終えている。具体性がない曖昧な記述だが、
屋上の５階まである狩猟塔のうち、美術品装飾は増・改築された１、２階のみに集中していたと考えられる。
これを1747年の財産目録（フェルナンド６世即位）にみる狩猟塔の記述と比較してもそれほど共通性はなく、
例えば1747年に Pieza tercera Galeria del Rey（第３室。国王のギャラリー）とあるのは、1700年のそれでは
ベラスケスによる狩猟服姿の王家肖像３点ほか15点が並んでいた第７室に相当するのだが、作品の配置に関
して一貫性は認められない。本稿では全般的にアルパースの解釈に従った。
（７）　1633年に着工され、二つの中央中庭をめぐる建物（重要な「諸王国のサロン」を含む）の第一期工事は
1635年３月には竣工していた。一方、カソン（舞踏場）やコリセオ（劇場）などの隣接の第二期工事は1640
年頃まで続いた。ブエン・レティーロの全装飾事業とそのプログラムは以下でほぼ研究し尽くされた観がある。
 Jonathan Brown and J. H. Elliott, A Palace for a King. The Buen Retiro and the Court of Philip IV, New 
Haven ＆ London, 1980; El Palacio del Rey Planeta. Felipe IV y el Buen Retiro (edición de A. Ubeda de los 
Cobos), Madrid, 2005 (Expo. cat.). レティーロの絵画装飾がほぼ終わったのは1641年の末であり、装飾事業の
着手から約８年間を要し、約800点を収集した（Brown, Elliott, op.cit.,p.138）。
（８）　本稿執筆の目的の一つは、筆者への以下のようなブラウン教授の私的なコメントにある。
 “,,,La idea de investigar sobre la instalación de la Torre de la Parada me parece muy atinada, como también 
la posibilidad(casi probabilidad) de que Velázquez haya intervenido. De lo que sepa, nadie ha postulado esta 
hipotesis, pero una vez dicha, parece bien evidente. Velázquez juega este papel en el Salón de Reinos, tiene 
mucho sentido que lo haría también en la Torre. Como dice, el arreglo de las copias en El Alcázar apoya la 
tesis.”（2005年９月23日付のメールより転載）
（９）　公爵の帰国後、駐マドリードのモデナ大使 Fulvio Testi は、いくつかの書簡でベラスケスによる「モデナ
公爵騎馬肖像」の制作に言及しており、この胸像はそのための習作であった可能性が高い。しかし、その後
公爵がスペインから政治的に離反し、おそらくそのために騎馬肖像画は完成されなかったのであろう。また
書簡中には、「才能はあっても、ルーベンスやグイド・レニよりも画料が高い」、「肖像画は素晴らしいものと
なるでしょうが、完成させない、真実を言わないという欠点があります」と興味深いコメントが散見される
（V.V., n.73,74; Brown, p.144; S. Salort Pons, Velázquez en Italia, Madrid, 2002, cap.IV, pp.190-221, 352, 390-393, 
a26,29-31）。
（10）　比較的近年のベラスケス展図録では、「1638（―40）年頃」とされている。Velázquez (ed. Dawson W. Carr), 
Expo.cat., National Gallery, London, 2006-2007, fig.24,27,cat.34-36.
（11）　例えば絵のサイズに関してプラド美術館が所蔵するトーレ由来のルーベンスやベラスケスの作品では、縦
の長さは180cm前後とかなり共通しており、床から天井までの高さはフランドル側にも知らされていたので
あろう。しかし、横の長さはばらつきが多く、また肉眼でも時にキャンバス幅の変更が確認され（例えば前
出の P.1667）、横サイズの厳密な取り決めはなかったに違いない。
（12）　フェリペ４世時代のアルカーサルの絵画装飾とその理念に関してはオルソに詳しい。Orso, op.cit.
（13）　“Suplica a V. Magd.,,,,”(AGS, Casa Real-Obras y Bosques, legajo 309, num.179)
 および1636年10月24日、国王によるその裁可。（V.V., doc.66, p.242）
 「謹啓：ディエゴ・ベラスケス、国王の衣装係代にして宮廷画家は、、、（中略）陛下におかれましては、この度、
とても壮大な改築においてラ・トーレ・デ・ラ・パラーダのために描くよう命じられました主君への奉仕に
当人〔ベラスケス〕が最上にお仕えすることが出来ますように、以上の15,803レアルを現金にて支払うことを
命じてくださいますようお願い申し上げます、、、」に応えて、国王は勅令により la Junta de Obras y Bosques
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（宮廷工事森林委員会）に対して、同人の満足がいくように支払いを命じている。この支払いには、その年代
からしても狩猟服姿の王家肖像３点が含まれていたはずである。資料原文の最後の一節 ”en la Ra muy 
grande”（訳文では下線部）について、クルサーダ以来、Reforma（改築）と解釈してきたが、ブラウンは実
際に原文にあたり、”la recibirá muy grande”（とても大きな恩恵を授かることでしょう）と訂正している。
Cruzada, pp.93-94; Brown, pp.292-293, n.41.
（14）　一方、《ディエゴ・デ・アセード》、通称 “エル・プリーモ”（1635年宮廷に登場し、1660年没）は1666、
1700年にはアルカーサルにあり、以後1714年にトーレからエル・パルドに移管（López-Rey, n.420）。《フラン
シスコ・レスカーノ》、通称 “バリェーカスの少年”（記録，1634―1649年）および《道化カラバーサス》（同，
1630―1639年）は1714年、トーレからエル・パルドに移管。従って “エル・プリーモ”は、記載上ベラスケスの
時代にトーレを飾っていたかどうかは不確かなことであろう。とはいえ、近年の多くの研究ではこれら３点
を１セットとみなす傾向にある（Brown, pp.148-154, 274-277）。その根拠は、“エル・プリーモ”にはコピーが
あって、アルカーサルの記載はコピーの方で、プラド作品がトーレにあったとする解釈である。それを補強
するのが1714年７月17、28日のメモで、”un bufon rebestido de Philosopho estudiando”, ”otro bufon con una 
baraja de naipes”がそれぞれ《ディエゴ・デ・アセード》と《フランシスコ・レスカーノ》に結びつくので
ある。しかも、共に見下ろすモデルの視線や連続するかのような風景描写からも対作とみなすことができよう。
（15）　ベラスケスへの帰属に疑義が呈されてきたが（たとえばマーソ作としてLópez-Rey, n.138.）、近年では、保
存状態の悪さにもかかわらず、前景人物の自在なタッチなどからベラスケスの真筆とする趨勢にある（Brown, 
pp.129-132.）。
（16）　クセノポンは『狩猟について』の中で、狩猟の実践が若者の精神的、肉体的な成長（徳）に導くものであ
ることを、古代の神々の模範をひきながら力説している。クセノポン『小品集』（松本仁助訳）、西洋古典叢書、
京都大学学術出版会、2000、pp.197-243。なお、ベラスケスの死後作成の蔵書目録に ”Obras de Genofonte”と
あり、そこには同狩猟論の古典文学も含まれていた可能性は高い（VV, II, p.399, n.547）。
（17）　すでにセルバンテスは『ドン・キホーテ』の中でも、公爵に「狩猟というものは模擬戦争のようなものだ」
（La caza es una imagen de la guerra, Don Quijote, II, cap.34）と語らせている。宮廷での狩猟の役割、象徴
論は早くはユスティが示唆（Justi, pp.365-368）して以来、Julián Gállego, Visión y símbolos en la pintura 
española del Siglo de Oro, Madrid, 1972, pp.271-272; Orso, pp.160-162.
（18）　神話画63点中、オウィディウスの『変身物語』が41点で大半を占め、それらの図像ソースには基本的には、
La Métamorphose d’Ovide figurée（1557年 Lyons 版、木版挿絵Bernard Salomon）などを使用していること
が明らかにされている（Alpers, pp.80～）。
（19）　Fernando Marías, Velázquez. Pintor y criado del rey, Hondarribia, 1999, pp.122-133; J. M. Cruz Valdovinos, 
“Menipo” y “Esopo” en la Torre de la Parada, Velázquez, Fundación Amigos del Museo del Prado, Barcelona, 
1999, pp.141-167; M. B. Mena Marqués, Velázquez en la Torre de la Parada, Velázquez y Calderón: Dos 
genios de Europa, Madrid, 2000, pp.101-155; Fernando Bouza, Pícaros modernos y filósofos antiguos en la 
corte de Felipe IV. Tres risas, dos remedos y un gesto, Fábulas de Velázquez(ed. Javier Portús), Expo.cat., 
Museo Nacional del Prado, 2007, pp.203-239.
（20）　Juan Bautista Martínez del Mazo（1611頃―1667）については不明なことが多い。師ベラスケスの娘フラン
シスカと1633年に結婚（V.V., n.51）、以後はこの偉大な岳父に庇護されつつ、翌年には ugier de Cámara（王
の私室取次係）に、さらに皇太子バルタサール・カルロスの素描・絵画教師（1643年から皇太子の死の1646
年まで）を務め、ベラスケスの死の直後に、岳父の跡を継ぐかのように宮廷画家の地位を獲得している（V.V., 
n.214）。画家としては風景画（《サラゴーサ市の眺望》、P.889など）にいくらか才能を見出せるとはいえ追随
的で凡庸であり（“siempre como apéndice de Velázques y no como entidad aislada”, J. A. ガヤ・ヌーニョの
定義）、むしろ本論で論じるところの「偉大なコピスト」であった。J. A. Gaya Nuño, Juan Bautista del Mazo, 
el gran discípulo de Velázquez, V.V., I, pp.471-481.
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（21）　拙論「ベラスケス作 “ラス・メニーナス”―主題と構想をめぐって―」、『美術史』110、1981年３月、pp.113-
129.　画家マーソについてはあまり評価されていないのか、プラド美術館所蔵のコピー作品の追跡は容易では
ない。プラド美術館学芸員マヌエラ・メナの提供によるリストでは、同館所蔵のマーソ作品は21点、うち10
点がトーレ作品のコピーである。一方、1686年の財産目録を基にしての「皇太子の間」の東壁、西壁の絵画
装飾は、時計回りに記載するという原則通りであれば、オルソ（Orso, p.171）の復元とは異なり、東壁（《ラス・
メニーナス》の画中背壁に見える）は、向かって左下に《ウルカヌス》、右下に《プロメテウス》、西壁（見
えない）は上方大画面、左が《サビニの女たちの略奪》、右が《プロセルピナの略奪》、左下に《アトラス》、
右下に《ガニメデス》があったと推定される。
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ポスト・スクリプト：
本稿の脱稿（2013年９月25日）の後、トーレ・デ・ラ・パラーダの絵画装飾に関して、アメリカの研究者によ
るモノグラフの刊行が2014年２月末に予定されていることを知った。すなわち、Aneta Georgievska-Shine and 
Larry Silver, Rubens, Velázquez, and the King of Spain, Farnham（Ashgate Pub.）, 2014. である。参考までに同
書の内容紹介を抜粋してその訳を以下に掲げておく。
「本書はスペイン国王の狩猟施設、トーレ・デ・ラ・パラーダの絵画作品の全貌についての新たなる研究である。
神話画像と狩猟場面を題材にしたこのサイクルは1630年代の後半、ピーテル・パウル・ルーベンスをリーダーと
する一群の画家たちにより制作され、ディエゴ・ベラスケスにより補完された。
現存する作品群は、文書による装飾プログラムが欠如しているにもかかわらず、自制的かつ賢明な（prudent）
統治について、ネオストア派（Neostoic）の理想を具体化したいくつかの基本テーマの雄弁な証言なのである。ルー
ベンスが真摯でコミカルな（serio-comic）オウィディウスの物語を通して教訓的な調子を設定したとすれば、一
方のベラスケスは古代哲人の肖像や宮廷の王族や道化たちにより重要で優美な音調を添えたのであった。この研
究は初めて、この二大画家による共同の芸術上の貢献と共通の野心を深く考察したものである。
個々の作品の分析を通して、著者たちはこれら絵画上の創意をスペイン領フランドルおよびスペインでのより
幅広い知的な思潮、とりわけスペイン国王に献呈された助言文学（advice literature）や劇作品のなかに位置づける。
さらにベラスケスにとってトーレ・デ・ラ・パラーダの反響は特に晩年の傑作、《ラス・メニーナス》や《ラス・
イランデーラス》のなかにも継続していることを指摘する。
最終的に、この研究は作品群全体がもつ対話的な性格を明らかにし、ルーベンスとベラスケスは、古代の神々
の気質からプリンス（君主）の鏡としての芸術の使命に至るまで、各種主題について一連の同時代的な見解を提
示したのである。」（http://www.ashgate.com/isbn/9781409462330）
